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これとは別に、現在の唐楽には「楽拍子」と「只拍子」という二種類のリズム様式も存在する。現行伝承においては、























































古き良き時代には、 「楽拍子」は無かったという。いつとも知れぬころに生まれたのだろう。諸々の管絃 舞楽などはすべて、承和のころから、唐へ学びに行くことでこ 国 広 った。その（音楽 ）古態は 現在でも っきりと知れる。琵琶には藤原貞敏が唐より持ち帰った楽 があって、楽曲はすべ 「只 」 あ 。と いえ 「はやき物」は例外である。また、日本の 譜 証本 は 南宮貞保親王と源博雅 両譜を用い べきであ 、知足院
（　）74
唐楽の研究　「只拍子」「楽拍子」論考 337
18_根本_14号.indd   74 17/01/25   9:56


















んずる故実家と ての一面があったようだから、後発である 楽拍子」の普及を快く思っておらず、そのきっかけになったとする基政に対してあ こする意図があったのかもしれない。　
それにつけても、 孝道が 「楽拍子」 の起源を堀河朝に求めた理由はどういったものであったのか。同じく孝道の楽書 『雑
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第三、式講、調子之後、そうらいの楽して、導師のぼりぬれば、楽とかだとうちまぜ〳〵あり、事あたらしくいふにおよばず、かずもしらずまじりてすぎにき、事とゝ ひてせむ する時、只 、楽拍子といづれにてか るべきに、さだまりて人〳〵たづぬるに、打物なければ只拍子にてやあるべきと、うちまかせていひあひたる を し
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「楽拍子」 は常に、 舞に伴って演奏されるべきものである。 「只拍子」 で りながら少し速くして舞う のは、 これ （ 《陪臚》 ）と《蘇莫者
 破》と《還城楽》と《抜頭》である。これらの楽曲は「只拍子」で舞う。 「どれも「只拍子」で舞
がある」と光近（狛）が申していた。楽人や舞人は、 舞楽に用いる を「楽拍子」 、 〝ただの折〟 用いるのを「只拍子」と呼ぶらしい。 （一方で、 ）本当は〝延びて羯鼓を二ずつ打つもの 「只拍子」 〟であり、 〝同じ間配りに打つ が 楽拍子」 〟である 、管絃者は認識している。
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容と矛盾するものではない。これは、 「演奏・伝承の場」と「演奏法」のふたつの意味を内包していた「只拍子」 「楽拍子」という言葉からそれぞれの意味が分化し 現行伝承に繋がるような、 「楽理（演奏法） みを説明する術語」 （ 「演奏・伝承の場」 して 意味を持た 術語） へと変化してゆく端緒を示しているものであると考えられるのではないだろうか。　
以上、演奏の場という観点から楽書を通してわかることは、おおよそ次の二点に要約されるだろう。
































この点だけ見ても、孝道が基政にあたり 付けた動機 十分に窺える。また、孝道が目 通し 楽書や楽譜の類で、現在は逸書となっているようなものにも、この二書より以前には、おそら 「楽拍子」なる言葉は確認できなかったということにもなるだろう。言葉として 「楽拍子」の起源は、大神基政か、少なくともその周辺の楽人に由来していると考えて間違いなさそうである。　
では、 「楽拍子」 の出現について、 分かり得る範囲だけでも 『龍鳴抄』 『基政笛譜』 の時代か 遡ることはできないだろうか。







拍子十二。 「はやき物」である。 「只拍子」のときは（楽曲の）終わりを延ばさず、 「楽拍子」にするときは延ばす。
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 破》や《輪鼓褌脱》などには宗賢（大神）の家筋に「楽拍子」 （での演奏法）がある。 「 （演奏法は）秘蔵し
ている」などと（宗賢が）申すことには家伝に関わることであ ら言及しないが、 （言い分に）理屈が通っているとも思われない。基政 楽譜に 、 《蘇莫者
 
破》に「楽拍子」説は載っていない。ただし、大判官（惟季）が か
れる 、い があるようなことは書いてある だが、その（大神の）子孫 ち 秘蔵のことだ」と言っており演奏できるのかどうか不審である。蘇莫者。天王寺に舞。又これもち いふ還城楽まひもしりたるとかや。基政 譜には。件序すこぶるはやくふくとかきたるものを。のりかたは とにのびて くめり。又舞をはなれ る楽拍子もひじ てあるとかや。もとまさはじめはしらざりけるとみゆ。後にならひてけるにや。子孫どもしりたり い めり
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（現代語訳）返吹にふたつの説がある。どちらも、 換頭 吹かずに返付けるめでたい説である。古説では換頭を秘蔵して 。不審である。よく人に尋ね べきである。
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（現代語訳）
さて、この曲の破には「楽拍子」の説がある。大神惟季の流派のほかには、これを知っている楽人はいない。永保三年（一〇八三）十月一日、法勝寺九重御塔供養において、法要の楽 、惟季が初めてこれ（ 「楽拍子」説）を演奏した。その説というのは、換頭を吹かずに返し吹く演奏法であるという。 （ のとき）他の楽人は、笙の豊原時元以外は演奏に加わらなかった。
保延二年（一一三六）十月十九日、 法金剛院御塔供養において、 錫杖上楽に、 基政がこれ（ 「楽拍子」説）を演奏した。承安三年（一一七三）某日、蓮花王院御塔供養日において、 （宗賢は）その場に至って、 「楽拍子」で演奏するべき旨を仰せつかった。宗賢は狼狽し、散々な演奏であった。覚えて られなかったのだ。建保元年 （一二一三） 三月廿六日、 法勝寺九重御塔供養におい 、 式文にある通り永保年間の前例 （惟季の奏楽） に倣い、式賢と宗賢の父子が笛で「楽拍子」の説を演奏した。二人とも（ 「楽拍子」説を はっきりと知らなかったためであろうか、父・宗賢については言うに及ばず 式賢の認識する「楽拍子」とは速く吹くことであるらしく、 「只拍子」を「於世」のように吹いた。父（宗賢）は奏上せず、子（式賢）ひ りで吹 た。伝習されていない曲は演奏するべきではない。父親を差し置いて説 演奏法 を作り出すということは、後世の風紀を乱す原因である。 （なのに、こうした段に及んで）身分 高い方々の中にも、 「このような の）演奏法は先例（惟季の演奏法）とは異なるものである」と聞き咎めるお方がおられなかったこと 、 重ね重ね口惜しいことである。後にわたしは、 「惟季の「楽拍子」説はこのような（ のような）演奏法 はなかった。 「由利吹」を用 てらしたのだ」と申した ころ、 式賢は） 「その説は仰せを賜わって吹いたことなのだ」と申し開いた。 （こうした返答は）かえっ （式賢の演奏法が）根拠もいわれも無いものなのではないかと、人々は噂し （式賢が）すべての教えを相伝されて ないと うが露顕したのである。この曲の破を延べ 六拍子で演奏するとい 説がある。旋律 流れは変えず、太鼓を打つ箇
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れらの説はすべ 換頭を吹かずに曲頭へ返す演奏法という点において一致しているため、 『懐竹抄』 『基政笛譜』 『教訓抄』は同じ演奏法を指しているとみなして問題ないだろう。したがって、 『基政笛譜』に書かれている説は、明言されていないものの、 「楽拍子」であ 蓋然性がきわめて高いと言える。　
ここでひとつ問題となる は、なぜ『基政笛譜 に記されている説を宗賢と式賢の父子が演奏できなかったのかとい







とも、少しでも楽の心得があれば誰にでも可能な演奏法である。宗賢にしろ式賢にしろ、たとえ惟季や基政に腕の及ばない楽人であったのだとしても、これが技術的な問題で演奏 きなかった も到底考えられな 。それでは、この両人の覚えが悪かったために演奏できなかったのかというと、宗賢には一度目の失敗に続き、そ 汚名を返上し得る二度目の演奏の機会まであっ わけであり、その二度とも演奏ができなかったというから 単純に覚えが悪かったとは考えづらい。宗賢と式賢は『基政笛譜』 奏法を「楽拍子」と認識してい かったのではないだ うか。　
今一度、楽書の記述に目を向けてみると、 「楽拍子」を明言しているのは、知足院忠実の言葉として書かれている『懐
竹抄』と、狛近真による『教訓抄』の二者であることがわかる。ただし 『教訓抄』の近真は、先に言及 たように「楽拍子」であることを認めてはいるものの、それに加えて惟季説は「由利吹」であるとも述べて る。
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いわく、式賢は先例に反する演奏を披露する とが多かっ ようだが、一方で、嫡子でない もか わらず笛一者（首席奏者）を務めているため、技術的に 申し分ない楽人だったの はないかとする。
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同時代を生きる楽人へのライバル意識の表れと取れなくもない。孝道は先述 ように故実家であった。また、 『教訓抄』を著した近真も伝承を重んずる楽人であったから、そうした意識に反す 式賢の演奏を苦々しく思う気持ちもあったのかもしれない。いずれにしても、惟季が吹いた《蘇莫者》の「楽拍子」 ついては当時からさまざまな演奏法の可能性が考えられており、詰まるところどれが正解であるかはわから かったのである。
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拍子」 とは 「只拍子」 から派生した概念で、 本来は単に 「楽
3
人による奏法」 を指していたと考えられる。したがって、
平安時代末以降の「楽拍子」の譜面の分析から読み取れ 楽理的情報は、そうした「楽人による奏法 の一種 過ぎず、「楽拍子」という言葉の全容を表すものではないだろう。　
しかし、時代が下るにしたがい、 「楽拍子」という言葉はこうした多くの楽理的内容をひとつに包含するようになり、
逆に、本来の意味であるところの「楽人による奏法」という概念 次第に失われてゆくこと た。そ 背景には
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堀川朝（一一〇〇年前後）において地下楽人が重用され、 それまで「只拍子」を常用していた貴族による管絃の場でも「楽拍子」が用いられるようになり、両者の演奏・伝承の主体が曖昧になったことが大きな要因として考えられる。　
では、楽書等の文書からわかる範囲での楽理的内容とは具体的にどのようなものだったのかというと、 『教訓抄』に見
















また、 （知足院殿が）仰ることには、 「 「楽拍子」を吹くときは、句（フレーズ）の終わりを延ばさずに、吹き切るようにして吹くべきである」と。
　
藤原忠実の言葉として記録されているこの 「楽拍子」 は、 現行伝承 「舞楽吹」 にあてはまる奏法である。このことから、
現行の「管絃吹」 「舞楽吹」は、古代・中世の 只拍子 楽 原態を考える上で重要な示唆を与えるものではないかと予想されるのである。
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あるいは、ここで述べられている「只拍子」 「楽拍子」の違い いう 、 「記譜法の違い」を指している可能性もある。楽
人は口伝を重視するのに対し、管絃者は楽譜を重要視した のと思われる。
（
（（） 『基政笛譜』は通称。外題 は『龍笛譜』とある。大神基政の手による成立と伝わるが 景政（一二四九
―
一三〇二）の伝授









現行雅楽に 「息を当てる」 という表現がある。 れ 、 笛が同じ音を吹き延ばす際、 指の操作を用 ずに拍頭を強調するために、
（　）95
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まさが譜」とは、現在 基政笛譜 として知られる楽譜とは別本である可能性も疑われる。 （参考：磯水絵「 『仁智要録』 『三五要録』所引の『龍吟抄』について」 、 「笛譜の注釈の流れについて
―『龍吟抄』をめぐって
―」 『説話と音楽伝承』 。遠藤徹「大













（（） 「喚頭（換頭） 」とは、曲頭に戻って演奏を繰り返す際、繰り返しの冒頭と入れ替えるためのフレーズのこと。したがって喚頭を吹かないというの 曲を単純に繰り返すだけ いうことになる。
（
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<ABSTRACT>
Use of the terms tada-byōshi and gaku-byōshi in texts on 
tōgaku from the Heian and Kamakura periods
NEMOTO Chisato
This study has been undertaken with the aim of clarifying aspects of 
the music theory of tōgaku in the Heian and Kamakura periods (11th to 13th 
centuries). It surveys the use of the terms tada-byōshi and gaku-byōshi.
The introduction explains background information and the significance 
of this study. The second section expresses my approach to this study.
The third section surveys the historical sources for the description of 
the terms tada-byōshi and gaku-byōshi. Five music treatises are examined: 
Shin yakaku-shō, Zappi betsuroku, Zan’ya-shō (Fujiwara no Takamichi, 1220s'), 
Kaichiku-shō (Ōga-family music household, late Heian to Kamakura), Gakki (a 
part of Kasuga gakusho held by Kasuga Taisha shrine, early Kamakura).
The fourth section reaches a conclusion, and suggests the possibility that 
the terms tada-byōshi and gaku-byōshi are related to the modern playing styles 
of tōgaku, namely kangen-buki and bugaku-buki.
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